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Die Kommunikationsform des Films

Ein Buch kann man beginnen, wieder weglegen, in
mehr oder weniger grof3en Abschnitten lesen. Beim
Film ist das anders: Film ist ein Auffiihrungsmedi-
um, und erst mit dem Videorekorder sind wirklich
individuelle Lektiiren eines Films mdglich. Auffiih-
rung ist aber nicht gleich Auffithrung. Es macht
einen Unterschied, ob man einen Film im groflen
Kino, in einer Schulauffithrung oder im Fernsehen
sieht. Jeder weil3 das. Und jeder weil3, da3 der glei-
che Film in der einen oder der anderen Situation
verschieden ist.

Derjenige, der einen Film dreht, hat beim Drehen
und bei der Postproduktion nicht nur einen Zuschau-
er im Blick, fiir den er den Film macht, sondern
auch eine Auffiihrungsform. Es macht einen Unter-
schied, ob man einen Unterrichtsfilm macht oder
einen Film, der in einem Fernsehmagazin iiber das
Leben der Eingeborenen in Neuguinea ausgestrahlt
werden wird. Und wenn feststeht, dal} ein Film zual-
lererst denjenigen gezeigt werden soll, von denen er
handelt [1], ist auch diese Kondition im Drehen und
Montieren des Materials zu reflektieren. Sogar
dann, wenn ein Film vor allem oder sogar aus-
schlieBlich fiir wissenschaftliche Zwecke gemacht
wird, wird der Film zum Adressaten hin gedffnet -
nur daB} dieser ein ganz besonderes Interesse am Su-
jet hat.

Wenn Petermann also fragt: "Fiir wen ist der Film
bestimmt und was soll er wie vermitteln?" (1988,
74), so greift er auf das kommunikative Verhidltnis
aus, in das der Film gestellt ist, gleichgiiltig, wie es
im einzelnen aussehen mag. Film ist nicht nur Pro-
tokoll einer vorfilmischen Situation, nicht nur Do-
kumentation, sondern auch und immer eine Mittei-
lung an einen Adressaten. Ohne diesen Bezug wire
das Filmen ganz sinnlos. Wie aber sicht der Adressat
aus, den ein Filmemacher im Kopf hat? Wie erzéhlt
man eine Geschichte so, daf} ein Adressat sie auch
versteht? Wie zeigt man etwas, das man zeigen will,

so, daf3 der Zuschauer anschlieBend eine Vorstellung
vom Gegenstand gewonnen hat? Ein Film vollendet
sich erst in dem Augenblick, in dem ein wacher Zu-
schauer ihn sieht und versteht. Diese Tatsache muf3
jeder, der Filme macht, bedenken und den Film so
gestalten, daf3 er verstanden werden kann.

Noch ist iiber die Adressatenkonzeptionen in den
Produktions-Phasen eines Films nur sehr wenig be-
kannt. Gerade beim dokumentarischen und ethno-
graphischen Film wére es problematisch, hier allzu
starke Verengungen anzunehmen. Wer einen Film
iiber mexikanische Maria-Lichtmef3-Rituale dreht,
wird nicht unbedingt vorher wissen, in welchen
Kontexten der Film laufen soll, ja, er wird nicht ein-
mal die Lénge, den Rhythmus, den Aufbau vorher
schon abschétzen konnen. Dal3 der Film von jeman-
dem verstanden werden kann, daf3 das vorfilmische
Geschehen fiir jemanden aufgezeichnet wird: Dieses
Wissen ist notig, weil die Wahl der Kamerastandorte
und die Auswahl dessen, was man {iberhaupt auf-
zeichnen will, dadurch beeinflufit oder sogar deter-
miniert wird. Bei anderen Genres ist das anders, in
einem Werbefilm oder in einem Spielfilm ist der Zu-
schauer, fiir den produziert wird, sehr viel handfes-
ter und greifbarer, sehr viel gezielter kann darum auf
das Produkt hin inszeniert werden. Dokumentari-
sche Arbeit ist offener, weil das Vorfilmische eine
eigene, vom Film nicht dominierte Dynamik hat.
Methodisch entsteht so eine dufierst spannende Si-
tuation - denn so entsteht ein Fundus von Aufnah-
men, der der Material-Steinbruch fiir ganz verschie-
den konzipierte Filme sein kann. Edmund Ballhaus'
Doppelfilm Wo NocH peEr HERRGOTT GILT (1993) ist
als 48miniitige Fassung zum einen fiir das IWF pro-
duziert (KarnoLiscH SsEN M EicHSFELD), liegt zum an-
deren aber auch als 28-Miniiter fiir die ARD vor
(BeoBacHTUNGEN M EichsreLp). Fiir die Untersuchung
von Zuschauerkonzeptionen sind derartige "Versio-
nen", die aus einem gemeinsamen Ausgangsmaterial
kompiliert werden und das gleiche Thema behan-
deln, hochst interessant, lassen sich doch an ihnen
Argumentations-, Darstellungs- und Erzéhlstrategi-



en untersuchen, die sich von Auffiihrungsort zu Auf-
fiihrungsort unterscheiden, so da3 man in ihnen In-
dikatoren fiir unterschiedliche Adressatenkonzeptio-
nen gewinnen kann [2].

Ein ethnographischer Film mull "wahr" sein, er soll
das Vorfilmische nicht verzerrt wiedergeben, er soll
die Gefilmten nicht diffamieren. Uber alle diese
Probleme ist intensiv diskutiert und viel geschrieben
worden. Dariiber, dafl ethnographische Filme Filme
fiir Adressaten und fiir eine Auffithrungspraxis sind,
findet man nur wenig. Dabei ist schon in der puren
Tatsachenbehauptung ein Ausgriff auf den kommu-
nikativen Verkehr geschehen, auf einen Anderen,
dem man die Wahrheit des Gezeigten versichert -
und begibt sich damit auch auf ein Feld, in dem die
Wahrheit des Behaupteten glaubhaft gemacht wer-
den muB, weil sie in Frage gestellt oder relativiert
werden kann. Ein Film vollendet sich auch dann in
einer Rezeption, wenn der Zuschauer seinen Wahr-
heitsbeteuerungen nicht traut und fest davon iiber-
zeugt ist, dal} das abgebildete Geschehen inszeniert
oder ideologisch verzerrt ausgelegt worden ist -
vollendet darum, weil das kommunikative Verhilt-
nis, auf das hin er konstruiert worden ist, nun wirk-
lich geworden ist. Alle symbolischen Konstrukte des
Menschen sind Teil des kommunikativen Verhiltnis-
ses, will ich damit sagen, und aus ihrem pragmati-
schen Bezug nicht zu entlassen [3].

Auffithrungssoziologie / -psychologie

Hier nun soll aber keine universalpragmatische oder
rezeptionsésthetische Reflexion liber ethnographi-
sche Filme angestrengt, sondern sehr viel boden-
standiger verfahren werden. Was wissen wir {iber
die Auffithrungen ethnographischer Filme? Im kom-
merziellen Kino haben sie kaum eine Chance. Si-
cherlich, ab und zu findet ein Dokumentarfilm,
manchmal auch ein ethnographischer Film den Weg
auf die groBen Leinwénde. Das sind dann aber oft
eher Reportagen denn wissenschaftlich motivierte
Dokumentationen oder Dokumentarfilme. Und das
Publikum wird zu diesen Filmen nicht so sehr aus
dem Interesse an ihrem Sujet verlockt, sondern weil
sie sich mit fernen und archaischen Magien und Ri-
tualen beschiftigen oder weil sie die moderne Sehn-
sucht nach einer mystischen Einheit von Geist und
Korper, von Mensch und Natur ansprechen. Das
Kino ist ein Raum, in dem sich Vorstellungsbilder
und halb-triumende Ich- und Fremdprojektionen
verdichten wie in kaum einer anderen Situation [4].
Ethnographische Filme, die in diese Auffithrungs-

praxis eintreten, spiegeln oft eher Wiinsche und Be-
diirfnisse unserer Gesellschaft, als daB sie sich in die
Beschreibung fremder Kulturen vertieften. Die eth-
nologische Diskussion iiber die Projektion von
Wertvorstellungen des Ethnographen in die Be-
schreibung der Ethnographierten wire also auch
hier zu fiihren [5].

Es sind denn eher die Sondervorfiihrungen in der
Schule [6], an der Universitét [7], in Museen [8] und
Kommunalen Kinos, die den ethnographischen Film
auf der Leinwand zu ihrem Publikum gelangen las-
sen. Fast immer steht dabei der Film nicht allein,
sondern ist eingebunden in ein Programm, er wird
kommentiert oder er begleitet eine Ausstellung. Der
Zuschauer steht dann nicht allein dem Film gegen-
iiber, sondern befindet sich in einem thematischen
Feld, in das auch der Film gehort. Und der Aus-
tausch mit dem Film ist dann oft nicht frei, sondern
eingefaflt von Instruktionen und Hinweisen, zusitz-
lichen Informationen, Hintergrundmaterialien. Das
Interesse des Zuschauers kann (und soll) nicht frei
schweifen und sich seine eigenen Fixpunkte suchen,
sondern wird gezielt auf das eine oder andere ge-
lenkt. Wenn man sich fragt, was eine Schulauffiih-
rung von einer Vorfithrung im Kino unterscheidet,
findet man gleich mehrere Differenzen: Der Schiiler
ist nicht freiwillig in der Vorstellung; sein Interesse
steht unter Kontrolle, ein thematisches Zentrum der
Rezeption ist vorgegeben, und oft werden noch ge-
nauere Instruktionen gegeben, worauf geachtet wer-
den sollte; der Film ist nicht der Mittelpunkt des Ge-
schehens, sondern Mittel zu einem anderen Zweck;
dem Schiiler steht der Lehrer gegeniiber, der als
fachlicher Experte und als situative Autoritét auf-
tritt. Wird ein Film im Rahmen einer Ausstellung
gezeigt, ist wiederum der situative Rahmen ein an-
derer: Der Besucher ist aus Interesse an der Sache
da (von den Fiihrungen von Schulklassen sei einmal
abgesehen); Film und Ausstellung sind komplemen-
tdre und gleichberechtigte Medien, die den Gegen-
stand vermitteln; das Thema der Situation ist durch
den Rahmen der Ausstellung vorgegeben, es fehlt
aber natiirlich die autoritére Figur des Lehrers.

Die situativen Rahmen von Auffithrungen sind im-
mer auch institutionelle Gefiige, in die ein Film ein-
gelassen wird [9]. Die Auffiihrungssoziologie hat
herauszuarbeiten, worin Bedingungen bestehen und
wie sie sich dndern. Man kann weitere Auffithrun-
gen skizzieren und sie im Detail variieren: Es macht
einen Unterschied, ob der gleiche ethnographische
Film in einem Seminar bei den Ethnologen lduft
oder in einem der Filmwissenschaftler, in dem es



um die "Rhetorik des Dokumentarfilms" geht. Mit
jeder Variation treten neue Facetten der kommunika-
tiven Moglichkeiten in das Blickfeld, die ein Film
allein deshalb er6ffnet, weil er erst in einer konkre-
ten Auffiihrungssituation in den kommunikativen
Verkehr eintritt. Der Film kann das Umfeld, in dem
er spater gezeigt und verstanden wird, nicht deter-
minieren. Er kann Teile seiner Bedeutung unter
Kontrolle halten, und er kann gewisse Verstehen-
sprozesse prafigurieren - aber festlegen kann er sie
nicht.

Das Interesse des Zuschauers ist eine der Kompo-
nenten, die in einer Auffithrungspsychologie oder
-soziologie untersucht werden muf} [10]. Zum Teil
ist sie der Auffithrungssituation selbst eingeschrie-
ben - in der Schule ist das Interesse des Schiilers bis
zu einem gewissen Punkt allein dadurch festgelegt,
daB er Schiiler ist und sich darum (will er erfolg-
reich bestehen) fiir das zu interessieren hat, was in
der Schule behandelt wird. Sicherlich, es ist in seine
Wahl gestellt, iiber diese extrinsische Motivation
hinaus eine intrinsische zu entwickeln, sich auch aus
eigenem Antrieb von dem fesseln zu lassen, von
dem der Film handelt. Motivationen sind nur zu ei-
nem Teil frei, und es kommt auf die situativen Rah-
men an, wie grof3 dieser Teil ist.

Es gibt eine ganze Reihe von subjektiven oder gar
privaten Faktoren, die die Zuwendung zu einem
Film und die Intensitét der Teilnahme beeinflussen
konnen. Das sogenannte "Involvement" hangt pri-
mar vom Thema ab. Jemand, der eine Urlaubsreise
nach Afrika plant, wird ein anderes Interesse an ei-
nem Film tiber afrikanisches Leben haben als einer,
der mit Afrika nichts im Sinn hat. Auch das Thema
findet bei verschiedenen Zuschauern verschiedenen
Widerhall - und es sind oft ganze Kohorten von Zu-
schauern, die eine verwandte Sensibilitit dafiir ha-
ben. Frauenarbeit und Geburtsexile sind eher The-
men, die die Neugierde von Frauen ansprechen als
die von Ménnern. Alte lassen sich durch anderes an-
regen als Junge, Frauen und Minner unterscheiden
sich, Arbeiter sind anders als Hochschulabsolventen.
Die Gruppen, die sich durch gemeinsamen Ge-
schmack, durch gemeinsame Stile auszeichnen, wer-
den immer kleiner und immer kurzlebiger. Die so-
ziodemographischen Zusammengehdrigkeiten wer-
den abgeldst durch "Lifestyle"-Gruppen. Der Zu-
schauer wird immer unberechenbarer. Fiir die Fern-
sehanstalten ist das ein grofles Problem, weil Zu-
schauer, die sich intensiv fiir ein Programm interes-
sieren, "hoch-involviert" sind, natiirlich ideale
Adressaten fiir die Werbung sind. Manche sehen das

Fernsehen tiberhaupt als ein "low involvement"-Me-
dium an, das kaum oder sogar keine gezielte Zu-
wendung genief3t, nur gewohnheitsméBig angeschal-
tet wird - und dies wiirde die Kino-Vorstellung deut-
lich von der Fernsehauffithrung abgrenzen. Aller-
dings sind Zweifel angebracht, ob man die Tatsache,
daB viele Sendungen recht oberfldchlich und unkon-
zentriert aufgenommen werden, auf alle Sendungen
iibertragen kann - jeder weil3 aus eigener Erfahrung,
daB eine Sendung alle Aufmerksamkeit binden kann
[11]. Die Frage bleibt, woran das im Einzelfall liegt.

Die implizite Rolle des Zuschauers

In der Ethnographie ist die Zuldssigkeit und das
MaB an Subjektivitdt und Interpretation, das ein
Film aufweisen darf, Gegenstand des Nachdenkens
(und gelegentlich auch des Streits) gewesen. Auch
iiber das Filmen als ethnographische Methode gibt
es eine ganze Reihe von Uberlegungen. Uber den
Adressaten ethnographischer Filme ist dagegen
kaum nachgedacht worden, es gibt ein nur implizi-
tes Zuschauermodell. Die Aktivitdt des Zuschauers,
der eine Rolle im filmischen Text erfiillt, mit dem
Film interagiert und der einen ethnographischen
Film nicht verstehen kann ohne Riickgriff auf sein
ideologisches Wissen und seine viel umfassendere
Féhigkeit, Filme zu verstehen, herauszustellen, wie
Martinez es tut (1992), ist in der vorliegenden Lite-
ratur eine ganz isolierte Position. Bau- und Argu-
mentationsweisen des ethnographischen Films mit
Blick auf die Dramaturgie des Publikums zu den-
ken, ist ebenfalls ganz ungewdhnlich. Uberlegungen
wie die, die Ivo Strecker (1987) zur Deixis des Eth-
no-Films angestellt hat, zur riumlichen Orientierung
des Zuschauers, sind dulBerst selten. So selbstver-
standlich es in der heutigen Filmtheorie ist, nach der
Position zu forschen, die ein Film dem Zuschauer
zuweist, nach der Rolle, die er in der Bedeutungs-
konstitution des Films spielt, so ungewohnlich ist
diese Frage in der Ethnologie.

Ich hatte oben schon angemerkt, da3 derjenige, der
einen Film macht, ein inneres Vorstellungsbild des
Adressaten braucht, fiir den der Film eine Mittei-
lung ist. Wenn ein Kamerastandort gewéhlt wird,
wenn eine Szene aufgeldst wird, wenn ein Film
montiert wird, spielt der Zuschauer implizit immer
schon mit. Mit Wittgenstein konnte man sagen: Der
Film unterscheidet sich vom sprachlichen Sagen da-
durch, daB er die Gegenstinde zeigt, von denen er
handelt. Darum muf} der Kamerastandort so gewahlt
werden, dal3 man das erkennen kann, auf das es an-



kommt - weil der Film Teil einer Verstandigungs-
handlung ist, in der einer einem anderen etwas zeigt,
von dem jener noch nichts wuflte (hnlich Edmonds
1974, 57). Wir sind es aus dem Spielfilm gewohnt,
daf} das Geschehen zur Kamera hin gedffnet ist, dafl
also der Zuschauer einen optimalen Blick auf alle
Details werfen kann, die im Geschehen eine Rolle
spielen. Wir sind es gewohnt, daf3 die Szenenauflo-
sung peinlich darauf achtet, dafl die Handlungsach-
sen zwischen den Personen oder zwischen Personen
und Objekten nicht iibersprungen werden - weil
sonst der Zuschauer die Richtungsorientierung ver-
lieren wiirde. Wir sind es gewohnt, dal3 in einer Sze-
nenaufldsung das in ndherer Perspektive gezeigt
wird, was in der Szene relevant ist - damit wird dem
Zuschauer die Orientierung in den Bedeutungen des
Geschehens erleichtert. Wir sind es gewdhnt, daf3
die Blicke der Kamera manchmal den Blick einer
beteiligten Person darstellen konnen, mehr oder we-
niger ausdriicklich, bis hin zur subjektiven Kamera -
und die emotionalen und kognitiven Prozesse, die
den Zuschauer wihrend der Rezeption an das Ge-
schehen binden, intensivieren sich dabei; nicht um-
sonst ist Hitchcock der grofite Meister der subjekti-
ven Kamera geblieben.

Ein Beispiel kann der stumme, 1937 entstandene
IWF-Films Der LeoNHARDIRITT IN ToLZ [12] sein, an
dem ich an einigen Punkten zeigen will, wie die im-
plizite Zuschauerrolle in der filmischen Struktur
selbst enthalten ist.

(1) Der Film beginnt mit einer weiten Aufnahme,
die den Handlungsort zeigt. Ein solcher establishing
shot dient dazu, den Handlungsort als ganzen be-
kannt zu machen. Haufig wird dariiber hinaus mit
dem Handlungsort auch ein Bezug zu weiterem
Wissen hergestellt, zu Genre- und Weltwissen
gleichzeitig. Wir wissen etwas {iber London, Grof3-
stadtslums, Westernstddte und Dorfer. Nicht tiberall
kann sich gleiches ereignen. Das erste Bild des
Films zeigt ein landlich-hiigeliges Tal mit doppeltiir-
miger Kirche. Die Kirche wird im zweiten Bild her-
ausgehoben. Warum sollte ein reiner Dokumentati-
onsfilm mit einem establishing shot er6ffnet wer-
den?

(2) Die Kapelle wird spater (in #8) wieder aufge-
nommen: Sie ist das Ziel des Rittes. Zunédchst aber
springt die Handlung (##3-7) in die Kleinstadt. Die
Kamera ist am Wegesrand aufgebaut, und sie blickt
iiber die Kopfe der Passanten, die den Vorbeizug der
Pferdewagen begaffen, hinweg in die Richtung, aus
der die geschmiickten Pferde kommen werden. Die-

se Position ist interessant, versetzt sie doch die Ka-
mera in die natiirliche Position einer der Teilneh-
merrollen am Geschehen. Die Perspektive der Ka-
mera ist also als Teilnehmerperspektive zu lesen; so-
gar die Richtung des Blicks ist aus der Motivation
des Zuschauers-vor-Ort gewonnen - man ist neugie-
rig gespannt auf das Kommen der Wagen, nicht auf
ihr Wegfahren. Man konnte die Psychologisierung
noch weiter treiben und die Sequenz schlielen mit
einem Begleitschwenk auf den letzten Wagen - die
Parade ist abgeschlossen, die Aufmerksamkeit fo-
kussiert ein letztes Mal das bisherige Thema der Si-
tuation. Tatséchlich schlieBt die Sequenz mit einer
Abblende.

(3) Die folgende Sequenz spielt an der eingangs
schon eingefiihrten Kapelle: Die vorbeifahrenden
Wagen der Prozession werden gesegnet (##8-12).
Die Kamera ist sehr hoch, zeigt das Geschehen in
einer Folge von Totalen, in denen die Distanz zum
Handlungszentrum sukzessive verringert wird - #8
ist fast so weit wie eine Landschaftstotale, #12 zeigt
die Segnung am Ende in einer Szenentotalen. Eine
Auflésung erfolgt nicht, wire sie doch eigentlich
wiinschenswert: Weil der Akt des Segnens natiirlich
das rituelle Zentrum des Geschehens bildet. Die
Bildkomposition zentriert Priester und Ministranten
im Eingang der Kirche, und auch die Folge der Bil-
der dhnelt einer Heranfahrt - wenigstens darin folgt
das Bild der thematischen Struktur, zeigt das Rele-
vante.

(4) Die beiden folgenden Bilder (##13-14), die Sze-
nen im Publikum zeigen, haben wohl den Status von
Zwischenbildern, von cutaways: Zeige die situative
Peripherie, wenn Zeit vergehen soll und du einen
Sprung in eine neue Szene vorhast! Hier wird Auf-
merksamkeit dezentriert, so da3 ein Zeitsprung
mdglich wird. Zwischenbilder geben nur in einer
Dramaturgie des Publikums einen Sinn, fiir die Ge-
schehensreprisentation sind sie ganz nebenséchlich.

(5) Die Prozession kehrt in die Stadt zuriick (##15-
16), die Kamera nimmt die schon erwahnte Publi-
kumsperspektive ein. Eigentlimlicherweise ist die
Richtung des Vorbeimarsches die gleiche wie in der
ersten Prozessionssequenz. Konventionellerweise
werden Hin- und Riickbewegungen durch eine Spie-
gelung der Handlungsrichtungen représentiert - die
Gespanne miifiten sich also aus der Tiefe des Raums
kommend einmal links, bei der Riickfahrt dann
rechts an der Kamera vorbeibewegen. Wiirde man in
einer Kritik des Films diese Stelle als Fehler anmer-
ken (wie Dehnert es tut, 1987, 222), wiirde man



aber natiirlich wieder auf einen Zuschauer abheben,
dem man die Bewegung des Hin und Zuriick als
einen Wechsel von Rechts und Links zeigt. Wieder-
um ist hier auf die Kontinuitét der Perspektive abge-
hoben (ich stehe an der Strafle und sehe die Wagen
von links nach rechts voriiberfahren; wenn sie zu-
rickkommen, muB} ich sie von der rechten Seite er-
warten).

(6) Die Sequenz endet wieder mit einem Zwischen-
bild (#17), das eigentlich aber eine Szenener6ffnung
ist, weil es in interessanter Weise mit dem Wissen
des Adressaten verbunden ist: Wenn ein Junge mit
der Peitsche knallt, 6ffnet sich ein Raum zukiinfti-
gen Geschehens - der Peitschenknall ist auf Reaktio-
nen aus, auf Vorfiihrung und Dressur der Pferde, auf
einen akrobatischen Akt vielleicht. Peitschenknallen
ist ein Geschehen aus der Vorbereitungs-, nicht aus
der Abklangphase von Handlungen. Dieses Wissen
um die Rhythmik und Vernetzung von Handlungen
steckt nicht im Film, sondern ist dem Zuschauer zu-
gerechnet. Film inszeniert solches Wissen, und der-
jenige, der Filme macht, mufl wissen, dal Zuschau-
er mit diesem Wissen antreten.

(7) Mehrfach wird in dem Film ab- und wieder auf-
geblendet. Manchmal werden so die groBBen Seg-
mente des Films gegeneinander gesetzt, voneinan-
der abgesetzt (##2-3, ##17-18). Manchmal wird
aber so Zeit gerafft, ein Zeitsprung vollzogen (##7-
8, ##16-17). Das gleiche filmische Mittel erbringt
zwei ganz verschiedene Leistungen. Dal3 die Prozes-
sion (##3-17) dennoch einen sehr viel engeren the-
matischen Zusammenhang bildet als der Gesamt-
film, wére ohne ein Zuschauerbewuftsein, das die
Ab-/Aufblende im Inneren der Sequenz anders be-
wertete als die am Rande, nicht denkbar [13].

(8) Bis #17 ist der Film ganz der Darstellung der
Handlungsfolge der Prozession gewidmet und ei-
gentlich am Ende. Es folgt nun eine eigenartige
neue Sequenz (##18-22), die dem Rest des Films
gegeniiber ganz eigensténdig ist (und von Bildern
des peitschenknallenden Jungen gerahmt ist,
##17,23): eine deskriptive Folge von Detailaufnah-
men der Pferde und ihres Schmucks. -- Dieser the-
matische Bruch ist erst zu glatten, wenn man das
Begleitheft des Films zu Rate zieht: Natiirlich ist der
Schmuck der Pferde etwas Traditionelles und Ge-
genstand volkskundlichen Interesses. Mit dem the-
matischen Bogen, den der Film bis hier aufgespannt
hatte, ist das Stiick aber kaum vereinbar.

Die Untersuchung der impliziten Rolle des Zu-
schauers versucht, alle jene Elemente, Formen und
Mittel am Text aufzufinden, in denen Positionen er-
oftnet werden und Aktivititen in Gang gesetzt wer-
den, durch die der Text in das BewufBtsein des Le-
sers libersetzt wird [14]. Dem Zuschauer wird nur
1im Ausnahmefall bewuf3t sein, wie der Film ihn im
Verhiltnis zum Gezeigten plaziert. Der
LeonuarpIrRITT adaptiert sich an ein Zuschauerver-
héltnis, das sich im Vorfilmischen findet, und er re-
produziert damit auch die Eigenschaft des "Spekta-
kuldren", das dem Ritt selbst zukommt: Er ist ein
Geschehen fiir Zuschauer. Der Zuschauer des Films
befindet sich in der Handlungslogik des Vorgangs in
einer dhnlichen Position wie der Zuschauer des
Ritts. Das ist die fiir die Positionierung des Zu-
schauers vielleicht wichtigste Entscheidung, die im
LeonnarpiritT gefallt wurde.

Textverarbeitung und kognitive Psychologie

Nun sind die Resultate von Verstehensprozessen, die
"Konkretisationen", nicht nur abhidngig von den
Texten und deren Struktur, sondern auch von zu-
schauerspezifischen (bis hin zu individuellen) Gro-
Ben, von den Bedingungen der Situation, in der die
Rezeption erfolgt, von eigenem Interesse und eige-
nen oder fremden Instruktionen, denen in der Re-
zeption gefolgt wird, usw. Konkretisationen kdnnen
gesehen werden als Gebilde, die nicht nur auf das
Bedingungsgefiige "Ausgangstext", sondern auch
auf das Bedingungsgefiige "Wissenshorizont des
Zuschauers" und auf die Bedingungen der "Rezepti-
onssituation" zuriickgefiihrt werden miissen.

In der Rezeption wird der Text auf der Leinwand
weiterentwickelt zu einem verstandenen Text. Der
Zuschauer ist in einem komplexen Prozel3 an der
Ausarbeitung dessen, was der Film vorgibt, betei-
ligt. Er geht, wie der Lern- und Denkpsychologe Je-
rome Bruner es formuliert, "iiber die gegebene In-
formation hinaus" (Bruner 1973). Das bedeutet
nicht, daB jeder Zuschauer ein vdllig idiosynkrati-
sches Filmverstiandnis entwickelt (dann wére eine
Verstiandigung nicht moglich), sondern dal} es kon-
ventionelle Muster gibt, die im Verlauf der Soziali-
sation gelernt werden und deren operative Kenntnis
Teil der Enkulturation ist. Uber die gegebene Infor-
mation hinausgehen: Das bedeutet zum einen in ei-
nem sehr handfesten Sinne, vom gezeigten Bild auf
Nichtgezeigtes (auf das off screen) zu schlieflen,
zeitliche Spriinge und Liicken zu erkennen auf auf-
zufiillen, Motive und Antriebe von Akteuren abzu-



leiten und dhnliches; das bedeutet aber auch, vom
konkreten Bild wegzugehen und solche Informatio-
nen aufzubauen, die das Substrat einer Geschichte
oder das Thema eines berichtend-darstellenden
Films erfassen. Vor allem wird im Prozef3 der Re-
zeption zeitlich ausgegriffen auf das Noch-Nicht-
Gesehene: Kein Film kann verstanden werden, ohne
daB Erwartungen und Antizipationen den Verstehen-
sprozel} in die kommende Information hinein 6ffne-
ten [15].

Welche kognitiven Operationen und welche emotio-
nalen und affektiven Prozesse ein Film auslést, ist
am unmittelbaren Vorgang kaum zu studieren. Man
kann dem Zuschauer nicht in den Kopf gucken und
dabei Verstehensprozesse beobachten! Dazu bedarf
es mittelbarer Verfahren, experimenteller Anordnun-
gen insbesondere, die dazu dienen, Modelle dessen
zu konstruieren, was im menschlichen Bewuf3tsein
passiert, wenn ein Film verstanden wird. Zwei un-
terschiedliche Forschungsrichtungen lassen sich un-
terscheiden: die Textverarbeitungsforschung und die
kognitive Theorie des Films.

Zunichst zu ersterer. Nach einer Formulierung von
Gotz Wienold wird unter Textverarbeitung jeder
ProzeB verstanden, in dem - "by taking reference to
a text or a group of texts" (1976, 38) - ein neuer
Text entsteht. Ein Ausgangstext, der als Stimulusma-
terial dient, kann auf Grund einer Textverarbei-
tungsoperation (Zitieren, Kondensieren, Nacherzéh-
len, Kommentieren, Bewerten usw.) zu einem Re-
sultattext weiterentwickelt werden. Textverarbei-
tungsprozesse leisten also keine creatio ex nihilo,
sondern gehen aus von einem verstandenen Text,
dem Ausgangstext, wie er in einer Rezeption gespei-
chert worden ist, und fiihren hin zu einem neuen
Text, der zu jenem ersten Text in einer strukturellen
Beziehung steht (von Wienold "Textverarbeitungs-
relation" genannt). In diesem Modell werden die
Prozesse, die in der unmittelbaren Rezeption von
der Wahrnehmung bis zur Speicherung des Aus-
gangstextes reichen, umgangen und vernachléssigt.
Allerdings lassen sich aus der Untersuchung von
Resultattexten Hypothesen dariiber ableiten, wie
diese Prozesse der Strukturierung, Integration, der
Ubersetzung, des Rearrangements usw. ablaufen
[16].

Die kognitive Theorie des Films versucht dagegen,
Modelle fiir die Informationsverarbeitung selbst zu
entwickeln [17]. Das von Peter Ohler mehrfach vor-
geschlagene "Prozemodell der Verarbeitung filmi-
scher Information" integriert verschiedene Elemen-

te: Die duBeren filmischen Stimuli werden zunéchst
in einen sensorischen Kurzzeitspeicher gegeben.
Von dort kdnnen sie in die zentrale Verarbeitungsin-
stanz, den zentralen Prozessor, genommen werden.
Dieser zentrale Prozessor hat begrenzte Ver-
arbeitungskapazitit, es kann also in einem bestimm-
ten Zeitraum nur eine begrenzte Informationsmenge
verarbeitet werden. Die nachfolgende Stufe der In-
formationsverarbeitung wird Situationsmodell ge-
nannt (nach van Dijk/Kintsch 1983). Sie ist eine ko-
gnitive Instanz, in der die aktuale mentale Darstel-
lung der filmischen Information geleistet wird und
die zwischen der besonderen Information des rezi-
pierten Films und dem Wissen des Zuschauers ver-
mittelt. Zeigt man einem Zuschauer also z.B. einen
konventionellen narrativen Film, so wird der mo-
mentane Zustand der Geschichte einschlielich der
Entwicklung, die zu ihm gefiihrt hat, mental als Si-
tuationsmodell dargestellt. Die am stirksten im Vor-
dergrund stehenden Protagonisten, die Handlungs-
rdume und die Ereignisse, insbesondere natiirlich
die fiir das Vorankommen der Geschichte wichtigen
Handlungen bilden darin den Organisationskern, um
den alle anderen, weniger zentralen Informationen
gruppiert sind. Das Situationsmodell umfaf3t aber
nicht nur die schon gegebene Information, sondern
von Beginn einer Lektiire (oder Filmbesichtigung)
an wird nach geeigneten Szenarios gesucht, die es
gestatten, den kommenden Handlungsverlauf aus
der gegebenen Information zu extrapolieren. Dem
Verstehen eines Films korrespondieren immer Er-
wartungen und Hypothesen, wie der Film (bzw. die
durch ihn erzéhlte Geschichte) weitergehen wird.
Hier kommt nun das Wissen des Rezipienten ins
Spiel: Denn Hypothesen kann man nur dann aufstel-
len, Erwartungen konnen nur dann entstehen, wenn
das Vorhandene begriffen worden ist. Ohler nennt
drei verschiedene Arten von Wissen, die in einer ko-
gnitiven Psychologie des Films wichtig seien: Nar-
ratives Wissen spielt bei der Verarbeitung filmischer
Geschichten eine zentrale Rolle. Es handelt sich da-
bei um unspezifisches Wissen {iber typische Plots,
Rollen, Handlungsrdume im Rahmen verschiedener
Genres. Allgemeines Weltwissen ist das Gesamt des
Wissens, das eine Person hat. Daneben setzt Ohler
noch einen besonderen Speicher an, den er filmi-
sches Wissen nennt; darunter versteht er alles Wis-
sen iliber die filmischen Darbietungsformen, von den
Regeln der Kadrierung {iber Montageprinzipien bis
hin zur Filmmusik und den Konventionen der Farb-
gebung [18].

Der LeoNuARDIRITT IN ToLZ ist ein Film iiber eine
Prozession, die Anla3 zu einem groBen Volksfest ist,



bei der Pferdegespanne an einer vor dem Ort gele-
genen Kapelle gesegnet werden, kdnnte man den
Film zusammenfassen. In diese Formulierung wirkt
Weltwissen natiirlich hinein: Weil die Zeitform der
Prozession durch die Bilder nur angezeigt wird, ihr
Zusammenhang muf} durch einen geistigen Akt erst
geleistet werden. Der Titel gibt einen weiteren Hin-
weis, der aber eher in die Irre fiihrt: Ein "Ritt" ist et-
was anderes als eine Prozession. Die Zusammenfas-
sung des Films folgt dem Thema, und sie macht
spiirbar, warum das Ende des Films, die Bilder der
geschmiickten Pferde, so storend wirkt: Weil der
Bericht iiber die Prozession etwas Ganzheitliches ist
(eine "Gestalt", wiirde man in der élteren Psycholo-
gie sagen), das Anfang und Ende hat und das mit
#17 abgeschlossen ist; die Sequenz danach ist mit
diesem Thema nicht integrierbar, darum wirkt sie
storend. Auch das filmische Wissen ist angespro-
chen: Der Bericht wird von jedem Zuschauer der
dokumentarischen Gattung zugerechnet werden
koénnen, und er wird die mangelnde Auflosung der
Segnung zuriickfithren kdnnen auf die Bedingungen
der Produktion. Tatséchlich dhnelt der Film ja in
vielem einem namenlosen Beitrag in der Berichter-
stattung des Regionalfernsehens. Wenn der stumme
Beitrag als "Bericht" erkannt ist, ist auch ein Kom-
mentar vorstellbar, der deutlich subjektiv gefarbt ist:
Und das héngt nicht nur mit der Kamerastrategie zu-
sammen, den Ort des Stralenpublikums aufzusu-
chen, sondern auch mit dieser Genrebestimmung.

An den Hausern in T6lz erkennt man Hakenkreuz-
fahnen. Wer etwas von der Nazizeit weil3, und wel-
cher Zuschauer heute wire unschuldig geblieben:
Welchen Einfluf} hat diese eher periphere Informati-
on auf das Verstdndnis des Films? Ist sie nur ein
Hinweis auf den historischen Ort des Geschehens,
oder wird das ganze Zeremoniell erfa3t und dem
Nazi-Komplex zugeschlagen? Dehnert berichtet,
daB die Leonhardifahrt von den Nazis als nicht mehr
zeitgemal eingestuft worden sei und durch einen
Bauerntag oder eine "Wotansfahrt" ersetzt werden
sollte (1987, 224) - welcher Zuschauer wiirde heute
eine solche Inkongruenz des Geschehens und seines
Wissens iiber Nazitum erkennen?

Noch fehlt jede Art von Forschung, die das Verste-
hen und die Verstédndnisse ethnographischer Filme
im Rahmen der Informationsverarbeitungspsycholo-
gie des Films erhoben hétte [19]. Dabei bestiinde
dringender Bedarf, weil eine solche Forschung kla-
ren helfen konnte, wie die Vermittlung des "Frem-
den" gelingen konnte. Dem Verstehen haftet ein Be-
harrungsmoment an, weil das schon Gewullte immer

auf das Verstandene einwirkt. Wenn es nun die Auf-
gabe ethnographischen Films sein soll, das Leben
fremder Kulturen in deren eigenen Interpretations-
kontexten darzustellen, treffen diese Filme auf Zu-
schauer, die befangen sind, weil sie selbst Teilneh-
mer an einer kulturellen Interpretationsgemeinschaft
sind. Mit dem Wissenshintergrund der Zuschauer
mulB der Film kalkulieren - wenn man nicht die Dif-
ferenz von Interpretationen selbst zum Thema des
Spiels macht (wie Jean Rouch es z.B. in seiner wun-
derbaren Komoédie MapamE L'Eau [WIND FUR EINEN
STERBENDEN FLuss, 1992] gemacht hat).

Wirkungsforschung

Die Stereotypen und Vorurteile, die ein Zuschauer
mitbringt, induzieren gewisse Verstindnisse von Fil-
men und be- oder verhindern andere. Die Studenten,
deren Vorauswissen Martinez (1992, 145f) zu erhe-
ben versuchte, hatten "Eingeborenensein" (primi-
tiveness) vor allem unter zwei Merkmalen konzep-
tualisiert: zum einen unter dem einer essentiellen
"Gegenwart", einer Orientierung des Lebens auf in-
stinktives Verhalten und auf das momentane Uberle-
ben; zum anderen das einer regressiven Abwesen-
heit von Kultur, Intelligenz und Entwicklungsmog-
lichkeiten. Auf dieser Merkmalsbasis lassen sich
zwei Konzeptionen des "Primitiven" konstruieren,
ein positiv besetztes (mit den Charaktereigenschaf-
ten "einfach", "rein" und "naiv") und ein negatives
("wild", ohne Erziehung, Sprache und Moral). Na-
turlich hat man es mit kulturellen Einheiten zu tun,
mit kulturellen Interpretationen, die iiber alle Medi-
en gestreut auftreten, in Verbindung mit anderen
Einheiten des kulturellen Verkehrs und mit ideologi-
schen Diskursen. Der "Wilde" ist bis heute nicht
vom Komplex des Kolonialismus (gleichgiiltig, ob
der Hegemonieanspruch politisch, 6konomisch, hu-
manitir oder padagogisch begriindet wird) oder des
Exotismus zu trennen, der in der Mode, in populérer
Kultur oder im Massentourismus seinen Ausdruck
finden mag. Das Hintergrundwissen, das in den Ste-
reotypien des "Wilden" greitbar wird, ist nicht zu
umgehen und bildet einen Hintergrund sogar fiir die
Geschichte des ethnographischen Films selbst (Mar-
tinez 1992, 146f). Insbesondere dann, wenn ethno-
graphische Filme eine geschlossene Struktur haben,
faktenorientiert sind und Einzelereignisse darstellen
und insgesamt eine distanziert-objektivierende Hal-
tung dem "Wilden" gegeniiber einzunechmen bemiiht
sind, wenn also eine identifizierende Teilnahme am
Filmgeschehen nicht mdglich ist, scheint es zu ei-
nem Kurzschluf3 mit dem Vorurteilswissen von Zu-



schauern zu kommen (ebd., 148). Dagegen stimulie-
ren offene und selbstthematisierende Strukturen,
subjektiv gefarbte Portrits und Formen, in denen
der Zuschauer vielfiltig adressiert wird, andere Ver-
stindnisse des Films, die sich tendenziell von Vorur-
teilen entfernen (ebd., 148f) [20]. Vor rigiden
SchluBfolgerungen warnt aber sogar Martinez (149):
Weil iiber diese Zusammenhénge immer noch recht
wenig bekannt ist. Und weil das Verstdndnis nicht
allein vom Film, sondern auch vom Umfeld ab-
hingt, in dem der Adressat steht: So scheinen femi-
nistisch orientierte Zuschauerinnen patriarchalisch
argumentierende Filme abzulehnen bzw. kritisch
und distanziert wahrzunehmen (am Beispiel von
John Marshalls N!ai: Story oF A !Kung Woman und
anderer Filme, vgl. ebd., 150).

Die Rolle der Vorurteile wird dann greifbar, wenn es
zu Deformationen von Texten, zu Mifverstandnis-
sen, zur Inkongruenz zwischen dem, was ein Filme-
macher beabsichtigte, und dem, was ein Zuschauer
an einem Film verstanden hat, kommt. Geht der
Film mit den Vorurteilen der Zuschauer konform,
wird die Eigenstdndigkeit des Vorauswissens der
Zuschauer nicht greifbar - eine methodisch hochst
wichtige Ausgangsbedingung. Stoft ein Zuschauer
auf Informationen, die mit seinen Uberzeugungssys-
temen nicht iibereinstimmen, werden diese so mani-
puliert (und gegebenenfalls sogar entstellt), daf sie
mit dem vorhandenen Wissen integriert werden kon-
nen. Allerdings ist das Wissen des Zuschauers nicht
frei von Widerspriichen: Kognitive Dissonanzen
sind also nicht nur moglich, sondern sogar sehr ver-
breitet [21].

Gegen die Textverarbeitungs- und die Kognitions-
forschung, die sich beide fiir die Prozesse interessie-
ren, die mit dem unmittelbaren Verstehen und Ver-
standnis von Filmen befallt sind, ist die Wirkungs-
forschung mit allen Verédnderungen im Verhalten,
Denken und Erleben von Rezipienten wéhrend und
nach der Rezeption beschiftigt, soweit sie aus der
Zuwendung zum Medium resultiere [22]. Dazu zahlt
natiirlich auch die Verdnderung von Wissensstruktu-
ren, insbesondere von Vorurteilen. Vor allem die
Verdnderung zum Schlechteren ist Anlal3 fiir derarti-
ge Forschung: Das Mifitrauen gegen den Film hat
lange auch die Filmpsychologie beherrscht, die nach
den Auswirkungen des Filmkonsums fragte. Nach
einer frithen Phase, in der Propagandafilme im Zen-
trum standen, war insbesondere die Darbietung von
Gewaltszenen [23] AnlaB fiir eine Forschung, die
nach den Art und Weisen fragte, wie im Film gelernt
wird und wie er Gelegenheit zur Affektabfuhr bietet.

Ob Gewaltdarstellungen zur Gewalt anregen oder
nicht, ist immer noch umstritten, obwohl inzwischen
mehrere Tausend empirischer Untersuchungen vor-
liegen. Es lassen sich hochstens Indizien bestim-
men, die in die eine oder die andere Richtung wei-
sen. Das sollte die Erwartungen an eine (nicht vor-
handene) Wirkungsforschung zum ethnographischen
Film von vornherein ddmpfen und relativieren.

Die meisten Untersuchungen zur Wirkung von Ge-
waltdarstellungen wurden an narrativen Filmen
durchgefiihrt. Eine psychologische Untersuchung
dokumentarischen Materials ist sehr selten gewesen.
Fiir die Rezeptionsforschung zum ethnographischen
Film wichtiger sind Untersuchungen zum Unter-
richtsfilm [24] bzw. zum durch Film unterstiitzten
Lernen, sollte man meinen - doch die Hoffnung
wird enttduscht. Ein Bild sagt mehr als tausend Wor-
te: Eine Alltagsweisheit, die durch die Ergebnisse
der Forschung durchaus bestétigt wird [25]. Die An-
schaulichkeit und Konkretheit, mit der ein Film sei-
nen Gegenstand vorstellen kann, ist durch keine
sprachliche Umschreibung zu ersetzen. Ob der Ge-
genstand als Film, als Diavortrag oder gar als Mo-
dell im Unterricht prasentiert werden sollte, hingt
von ihm selbst ab: Wenn es um die Darstellung von
Prozessen geht, um handwerkliche Prozeduren etwa
oder um komplizierte Rituale, aber auch um alltagli-
che Interaktionssituationen, ist der Film "darstel-
lungsméchtiger" als etwa die Diashow oder gar der
nur verbale Bericht. Wir wissen aber auch, daf} die
Explizitheit der Darstellung nicht allein fiir Lernef-
fekte verantwortlich ist: Wenn ein Geschehen nur
zum Teil gezeigt wird, zu einem anderen Teil durch
Phantasietétigkeit ergdnzt werden muB, ist das sub-
jektive Involvement deutlich hoher. Das gleiche Ge-
schehen wirkt eindriicklicher und nachhaltiger,
wenn es in einem narrativen Format dargeboten
wird (eine padagogische Technik, die sich in allen
kommunikativen Medien manifestieren kann und
tiberall ihren Effekt hat). Es kommt auf den Kontext
an, welche Visualisierungen fiir das Lernen forder-
lich sind - auf die Lernzeile, auf die Fahigkeiten und
Gewohnheiten der Lernenden, auf das Lerntempo
und auf zusitzliche Hinweise und Instruktionen, die
den Film und den Gegenstand, um den es geht, er-
schlieBen.

Es kommt auf den Kontext an - und auf die Raffi-
nesse, mit der es einem Film gelingt, den Zuschauer
mit all seinen komplizierten Neigungen und Interes-
sen, seinen Neugierden und Vorausurteilen in einen
solchen Prozef3 zu verstricken, daf} er am Ende et-



was gelernt hat (ohne dal3 dieses unbedingt abfrag-
bar sein miifite).

Anmerkungen

[1] Wenige Bemerkungen zur Auffiihrung von Filmen vor
denjenigen, von denen er handelt, liegen vor. Vgl. dazu
etwa Oppitz 1982; 1989, 691f; Jean Rouch in einem Inter-
view (in: Zelluloid, 16-17, 1983, 78). In diesem Band der
Artikel von Engelbrecht. Methodologisch verweist diese
Praxis zuriick auf die "Handlungsforschung", in der das
"Feedback" dafiir sorgen sollte, in der sozialwissenschaft-
lichen Forschung die Subjekt-Objekt-Trennung dadurch
aufzuheben, daf im Feedback die Erforschten als Subjek-
te auftreten konnten. Vgl. dazu Lamnek 1993. Manchmal
spricht man vom "selbstreflexiven" Dokumentarfilm, bei
dem die Bedingungen des Filmemachens selbst mit zum
Gegenstand des Films gehoren; vgl. dazu etwa Martinez
1992, 147, passim.

[2] Zu diesem Material liegen bislang noch keinerlei For-
schungsarbeiten vor. Die Montageexperimente sind meist
sehr viel umgrenzter; vgl. dazu Wulff 1990.

[3] Zum Verhéltnis von "Wahrheit" und "Behauptung"
vgl. dazu Petermann 1988, 76. Grundlegender noch ist
Worth 1981, 1891, 192ff. Vgl. auch die Unterscheidung
von "ethnowissenschaftlichem" und "ethnomethodologi-
schem" Film, die Hohenberger (1988, bes. 154ff) vor-
schlédgt: Ersterer ist an ein empiristisch-objektivistisches
Wissenschaftsverstdndnis gebunden, letzterer an ein her-
meneutisches. Interessant ist, dal Hohenberger ihre Un-
tersuchung von der Autoren-Instanz aus strukturiert, nicht
vom Zuschauer her, der meist nur implizit mitgedacht ist.
Wichtig ist auch der Hinweis, daf viele "objektivistische"
Auffassungen des ethnographischen Films von einem Be-
deutungsmodell ausgehen, nach dem eine Bedeutung in
einen Text enkodiert und fast symmetrisch dekodiert wer-
den kann (Martinez 1992, 131f; sehr exponiert dagegen
ebd., 148: "there is a relation of 'no necessary correpon-
dence' between encoding and decoding activities"); dage-
gen wird in der Texttheorie davon ausgegangen, daf3 Be-
deutungen im Akt der Rezeption erst konstruiert werden,
so daB3 der Text eher Anweisungs- als Darstellungscha-
rakter hat; vgl. zu einer solch radikalen Position z.B. Iser
1993, 175f. Wie folgenreich eine solch konstruktivisti-
sche Auffassung der Textbedeutung fiir eine Untersu-
chung der Rezeption ethnographischer Filme ist, ist un-
mittelbar evident. Vgl. zu diesem Komplex auch Hatten-
dorf 1994, der ein "Vertragsmodell" der filmischen Au-
thentizitdt vorschldgt; auf diese Art wird das referenzbe-
zogene Wahrheitsproblem umgeformt in eine kommuni-
kative Konstellation sowie in ein Ensemble filmischer
und argumentativer Mittel, die eine "Authentizitdtsunter-
stellung" beim Rezipienten produzieren sollen.

[4] Zur Psychoanalyse des Films vgl. neben zahlreichen
anderen englischsprachigen Uberblicken Easthope 1993.
Schwerpunkte der Beschreibung waren neben den Pro-
zessen der Projektion und der Identifikation die Fragen,
die auf die Lust ("pleasure") gerichtet sind, die die Re-
zeption von Filmen verursacht (Narzimus, Spiegelstruk-
tur, Masochismus; Skopophilie; usw.). Gegeniiber der

Vielzahl von textorientierten Arbeiten hat die soziale Si-
tuation im Kinosaal nur wenig Aufmerksamkeit auf sich
gezogen. -- Soziologisch orientierte Untersuchungen zur
kollektiven Rezeption von Filmen im Kino und zu den
sozialen Prozessen im Kinoraum sind rar. Ein bislang fast
einzigartiger Versuch ist Gomerys Geschichte der Kino-
présentation in den USA (Gomery 1992). -- Zur Literatur-
lage vgl. auch die Enzyklopédie von Kagelmann/Wennin-
ger (1982), die auf die hier angeschnittenen Fragen gar
keine Antworten bereithélt.

[5] Zum Exotismus insbesondere des Fernsehens und zu
den Stereotypien der Dritten Welt liegt eine grof3e Anzahl
von Untersuchungen vor; vgl. exemplarisch Bohl (1985,
144-148) und die dort berichtete Literatur.

[6] Zum Unterrichtsfilm ethnographischen Inhalts vgl.
immer noch die wegweisende Arbeit von Grunsky-Peper
(1978).

[7] Uber ein Universitits-Seminar, in dem intensiv mit
ethnographischen Filmen gearbeitet wurde, berichtet
Bohl 1985, 148-157; grundlegender dazu Henny 1987,
Martinez 1992, bes. 152-156. Die Uberlegungen zum eth-
nographischen Lehrfilm wiederum sind sehr alt und set-
zen spatest mit Héafker ein, der 1914 eine "Kinetographie"
forderte, nach der eine Vorfithrung immer durch zusétzli-
ches Material (Photos, Landkarten, Erklarungen, Tondo-
kumente etc.) ergénzt werden sollte; vgl. dazu Taureg
1983, 36. Spitest 1928 wurde die Forderung erhoben, den
Hochschulunterricht durch filmische "Kulturdokumente"
anzureichern und zu unterstiitzen; vgl. dazu Bohl 1985,
78f.

[8] Zur Museumspddagogik des ethnographischen Films
vgl. Bohl 1985, 142-144; er stellt die "Veranschaulichung
des Gebrauchs der ausgestellten Objekte" (143) ganz in
den Mittelpunkt, hilt aber fest, daB ein Film (oder auch
eine Videovorfithrung) die Fithrung durch qualifizierte
Fachkrifte keinesfalls ersetzen konne (144). Interessant
ist, dal Bohl schon 1929 auf Hinweise zur Vorfiihrung
von Kulturfilmen im Kontext volkerkundlicher Ausstel-
lungen gestof3en ist. Vgl. dazu auch Lithning 1974. Tau-
reg (1983, 33) bezieht sich auf Regnault, der sogar schon
1900 die Forderung danach erhoben haben soll, die Mu-
seumssammlungen durch kinematograpische Aufnahmen
zu vervollstandigen.

[9] Roger Odin unterscheidet drei institutionelle Rahmen,
in denen der Film steht: (1) solche, die an die Funktionen
Spektakel, Kunst, Schule usw. gebunden sind; (2) solche
"interioren" Formen, die den sozialen Verkehr mit dem
Individuum regulieren; (3) solche schlieBlich, die dem
Film selbst "eingeschrieben" sind; vgl. Odin 1994, bes.
41. Eine derartige "institutionelle Analyse" ist in der
Filmsoziologie bislang noch kaum ausgearbeitet worden.

[10] Zur Motivationspsychologie der Medien vgl. neben
Vorderer 1992 auch Groebel/Winterhoff-Spurk 1989, 65-
104.

[11] Zur Medienselektion vgl. Groebel/Winterhoff-Spurk
1989, 45-64.



[12] Der Film wurde vom Institut fiir Deutsche Volkskun-
de (Tiibingen) hergestellt und vom RWU (Berlin) verof-
fentlicht; das Archiv des RWU wurde nach dem Krieg
dem IWF {ibereignet. Vgl. dazu das Protokoll, das Deh-
nert (1987, 204-220) enthilt.

[13] Vgl. Dehnert (1987, 221), der die Blenden als Milde-
rungen der Hérte des Schnitts und als Indikatoren der the-
matischen Gliederung ansieht.

[14] Zur Rezeptionsdsthetik vgl. Iser 1990. Als sehr knap-
per Uberblick iiber die Fragestellungen und Bezugsmo-
delle vgl. Martinez 1992, 133ff.

[15] Die Untersuchung von Erwartungen in den Prozes-
sen des Textverstehens ist vor allem im Kontext der
Spannung untersucht worden. Vgl. dazu Wulff 1994;
1995.

[16] Vgl. generell Wienold 1976. Es liegt eine grofle An-
zahl von Untersuchungen vor, die einzelne Operationen
untersucht haben; insbesondere das Zusammenfassen von
Texten (""summarizing") ist mehrfach untersucht worden.
Auch die meisten Untersuchungen, die den Inhalt eines
Films nach der Vorfithrung reproduzieren lieBen (sog.
Recalls, seien es nun Nacherzéhlungen oder den Inhalt
wiedergebende Berichte), folgen dem Muster der Text-
verarbeitung. Die Ergebnisse deuten darauf hin,

- daf} im Recall dhnlich wie im Summary eine Es-
sentialisierung der Vorlage stattfindet und nebensichliche
Informationen vergessen werden,

- dal3 das Material in groBe Inhaltsblocke geglie-
dert wird,

- dal3 im Erzahltext narrative Strukturen (sog. Er-
zahlgrammatiken) gelten, die auch in der Wiedergabe be-
nutzt werden,

- dall komplexe Strukturen vereinfacht werden, so
daB z.B. aus einer komplexen Zeitstruktur einfache
Zeitreihen werden.

Usw. Vgl. zu diesen Forschungen immer noch den biblio-
graphischen Uberblick in Wulff (1980), den Bericht von
Groeben (1980) sowie den Sammelband Mandl (1981).
Schon Frederic Bartlett hatte 1932 in seinem Buch "Re-
membering" beobachtet, da3 die Reproduktion eines Tex-
tes nicht einfach gespeichertes Wissen abruft, sondern so-
zusagen "neu produziert" - wer eine Geschichte nacher-
zahlt, erzahlt selbst wieder eine Geschichte. Insofern
wundert es nicht, daB die Strategien der Themenentfal-
tung und der Argumentation auch in der Textverarbeitung
nicht-erzahlender Texte eine zentrale Rolle spielen. Zu
den Prozessen der Generalisierung, Abstraktion, Biinde-
lung und Selektion vgl. exemplarisch Mandl 1981, 108-
167.

[17] Vgl. dazu insbesondere Ohler 1994 und Andrew
1989. Vgl. dariiber hinaus Schumm/Wulff 1990; Groebel/
Winterhoff-Spurk 1989, 105-150.

[18] Die Informationspsychologie des Films verdankt der
Computermetapher einige methodologische Impulse: Die
Kognition wird als Prozessor angesehen, der mittels von
Programmen Daten verarbeitet. Es gibt eine grole Anzahl
experimenteller Verfahren, wobei die Variation des Sti-
mulusmaterials von besonderer Bedeutung ist (Verdnde-

rungen im Kommentar, Umstellungen, Auslassungen
etc.). Besondere Aufmerksamkeit haben die formalen fil-
mischen Mittel und ihr Einfluf} auf die Bedeutung von
Filmen und das Verstehen insbesondere von Kindern ge-
funden; vgl. dazu Huston et alii 1981; Meyer 1984. Es
sollte allerdings davor gewarnt werden, den filmischen
Mitteln feste Funktionen oder Bedeutungen (nach der Art
eines "Wirklexikons") zuzuschreiben; vgl. zur Kritik die-
ser Annahme Ohler 1994, 179ff. Besonders hinweisen
will ich auf die Hypothese, daB formale Merkmale des
Films mit kognitiven Operationen korrespondieren, so
daf3 z.B. ein Zoom-In von einer weiten auf eine nahe Ein-
stellung deshalb der geschnittenen Version vorzuziehen
sei, weil in der Zoomfassung die Teil-Ganzes-Relation als
kontinuierlicher und damit leichter nachvollziehbarer
Ubergang inszeniert sei; vgl. Salomon 1979.

[19] Nur am Rande sei bemerkt, daf3 viele Operationen
im Schneideraum eigentlich miniaturisierte Experimente
sind, in denen der Effekt von Umstellungen, Kiirzungen
etc. auf die Ausdrucks- und Aussagegestalt des Films hat
- wobei der Filmemacher oder Cutter Leiter des Experi-
ments und Versuchsperson zugleich ist.

[20] Martinez versucht, seien Befunde in den Kategorien
zu deuten, die Stuart Hall (1980, 136-138) vorgegeben
hat: Jede Gesellschaft tendiert danach dazu, eine mehr
oder weniger geschlossene kulturelle Realitét hervorzu-
bringen, eine "dominant cultural order" (1980, 134), die
wiederum Verstdndnisweisen von Texten determiniert. Es
lassen sich drei Grundtypen von Interpretation unter-
scheiden, die Hall "dominant" (= traditionell, die herr-
schenden Wertorientierungen akzeptierend), "oppositio-
nal" (= oppositionell, die herrschenden Wertorientierun-
gen verwerfend) und "negotiated" (= die herrschenden
Wertorientierungen partiell akzeptierend, partiell verwer-
fend) nennt. Halls Vorschlag ist ein Versuch, die Frage
nach der Vieldeutigkeit (Polysemie) von Texten mit der
Klassenstruktur zusammenzubringen. Natiirlich entstehen
Probleme, wenn sich Klassenstrukturen verdndern oder
wenn man das Modell auf eine anders figurierte Gesell-
schaft zu libertragen versucht. -- Vgl. zu diesem Problem-
komplex auch Chafe 1980, der die Nacherzahlungen von
mexikanischen und nordamerikanischen Jugendlichen zu
einigen Kurzfilmen mit Blick auf Unterschiede kulturel-
len Wissens verglichen hat.

[21] Leon Festinger gilt als Begriinder der Forschung zur
kognitiven Dissonanz (Festinger 1957; vgl. neuerdings
Hackforth 1976, 22-48): Dabei wird davon ausgegangen,
dall Menschen danach streben, ihre Einstellungen und ihr
denken in eine haarmonische Gleichgewichtslage zu brin-
gen. Storungen werden als unangenehm empfunden und
deshalb nach Moglichkeit vermieden, was aber nicht im-
mer gelingt. Insbesondere lassen sich immer wieder
Nichtiibereinstimmungen zwischen Wissen und Praxis
beobachten (man kann wissen, daf3 Rauchen schédlich ist,
und dennoch rauchen). Beachtung verdient auch die Tat-
sache, da3 der gleiche Gegenstand mit verschiedenen
oder verschiedenzeitigen Wissensmodellen gewuft wer-
den kann: Man kann also sowohl das Modell des "edlen
Wilden", des "wilden Wilden", verschiedene Vorstellun-
gen Uber die Dritte Welt, konomische oder dkologische
Bedingungen usw. besitzen, ohne daB} es zu einem Ab-



gleich oder zu einer Homogenisierung dieser Konzeptio-
nen kommen miifite.

[22] Als Uberblick vgl. immer noch Hackforth 1976;
dazu auch Kagelmann/Wenninger 1982, 96-117 ("Medi-
enforschung") und 247-252 ("Wirkungen und Nutzen").

[23] Als Uberblick zur Gewaltdarstellung Kunczik 1975.

[24] Vgl. zum Unterrichtsfilm im Vergleich zu anderen
Medien Dwyer 1978. Als Uberblick zur Forschung iiber
Unterrichtsfilme vgl. neben Issing 1975 auch Nessmann
1990.

[25] Die Methoden der empirischen Evaluation von Fil-
men sind sehr vielféltig. Zumindest die folgenden Verfah-
ren stehen zur Verfligung, oft mit zahlreichen Untertypen:
- Beurteilung durch einzelne oder durch Gruppen;

- Inhaltsanalyse; formale oder funktionale Analyse;

- Verstindlichkeitsanalyse, Verstidndlichkeitstest;

- Recalltests, Erinnerungsaufgaben;

- Adressatenbefragung durch Interview oder Fragebogen;
- Verhaltensbeobachtung von Zuschauern;

- Messung physiologischer Reaktionen von Zuschauern;

- Einstellungsmessung;

- Leistungsmessung (vor allem im Unterricht).

Die Fiille der Verfahren gibt wenig Aufschluf iiber das,
was wir iiber das Verstehen von Filmen wissen.
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